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LA FORMA SONATA EN SCHUBERT Y 
LA PRIMERA MADUREZ DE 8RAHMS (11) * 
James Webster 
Recordaremos al lector la hipótesis central de este estudio: la más viva 
tradición de forma sonata del siglo XIX, la tradición que trató de poner al día la 
herencia clásica con un nuevo lenguaje musical, se manifiesta de forma paradig-
mática en la influencia de Schubert en Braluns. Tal como escribe Tovey: "Encon-
tramos en Brahms la cristalización de las nuevas formas instrumentales desarro-
lladas por Schubert; de esta influencia da fe la serie de obras que culminará en el 
Quinteto con piano, op. 34". 1 No obstante, y como cabria esperar, Tovey 
nunca explicó detalladamente esta relación, y en vano buscaremos una argu-
mentación más exhaustiva de dicha relación en lugar alguno. 
En la parte primera se demostró que numerosos temas y grupos temáti-
cos en Schubert son de carácter lírico, que se ajustan a diseños binarios cerra-
dos o a esquemas A B A; que estas secciones de transición se resisten a abando-
nar la tónica, y cuando finalmente lo hacen, modulan de forma abrupta, 
frecuentemente a una tonalidad remota, o bien insinúan una tonalidad diferen-
te de la tonalidad de destino. También se observó que los segundos grupos de 
Schubert frecuentemente se dividen en dos secciones distintas, de las cuales la 
primera presenta el segundo tema fuera de la región de la dominante, mientras 
que la segunda sección se sitúa, algo más convencionalmente, en torno a la 
dominante. Las páginas que siguen resumen la trayectoria musical de Brahms 
hasta el año 1865, estableciendo las obras de cámara de principios de los años 
60 como inicio de su "primera madurez", y siguiendo el desarrollo de su inter-
pretación de los logros formales de Schubert. Centraremos nuestro comentario 
analítico en las tres obras que más profundamente acusan la impronta estética 
• Schubert's Sonata Form and Brahms's First Maturi.ty (JI) . Nineteenth-Century 
Muste ID (1979) págs. 52-71. La primera parte de este artículo se publicó en el núm. 7 de Quodli-
bet (Febrero 1997). 
1. Donald Francis Tovey, Franz Schubert (1927), reimpreso en Essays and Lectures on 
Music (Londres, 1949), p ág. 123. Compárense parecidos com entarios en Tonality in Scbubert 
( 1928), re impr. ibídem, pág. 151. 
Por sus valiosas sugerencias para la elaboración de este estudio quedo en deuda con Geor-
ge Bo7..arth, Robert Pascall y Flynn Wannington, quienes no serán responsables de mis posibles 
e rrores en cuanto a datos o interpretaciones. 
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de Schubert: el Sexteto para cuerda en si bemol mayor op. 18, el Cuarteto con piano en sol 
menor op. 25, y el Quinteto con piano en fa menor op. 34. Dentro de esta sección también 
tocaremos someramente la música instrumental de Brahms anterior a 1860, así como las obras 
inmediatamente posteriores al Quinteto con piano. 
VI 
El concepto de "primera madurez" de Brahms aquí utilizado abarca el periodo 1859-65, 
años que vieron la creación de una serie de voluminosas obras de cámara en forma sonata, sin 
precedentes en su producción anterior. 2 Hasta el verano de 1854, poco después de su vigési-
mo primer aniversario, había compuesto con notable fluidez, dedicándose principalmente a 
música pianística: el Scherzo op. 4 (concluido en agosto de 1851); las Sonatas en fa sostenido 
menor op. 2 (1851), do mayor op. 1 (concluida en primavera de 1853) y fa menor op. 5 (con-
cluida en octubre de 1853); las Variaciones Scbumann op. 9, y las Baladas op. JO (ambas 
del verano de 1854). 3 De las varias obras de cámara mencionadas en el artículo de Schumano 
"Neue Babnenn (escrito en octubre de 1853), así como en su correspondencia, sólamente 
dos piezas han llegado hasta nosotros: el scberzo de la Sonata para violín Freí aber einsam, 
compuesta colaborativamente (octubre de 1853) y la primera versión del Trío con piano en 
si mayor op. 8 (terminado en enero de 1854). 
Después del verano de 1854, esta juvenil creatividad llegó de pronto a un punto muer-
to. Durante los cuatro años siguientes, hasta 1858, las únicas obras instrumentales conclusas 
que escribirla fueron dos series de Variaciones para piano, las op. 21, obras cuya factura 
data de 1856. 4 Esta crisis coincide con el declive y ulterior internamiento de Schumaon, y la 
consolidación de la problemática relación entre Brahms y Clara Schumann. Puede también 
2. Véase Tovey, Brabms , en Cobbett's Cydopedic Survey of Chamber Music, ed. W .W . Coben, vol. l (Lon-
dres, 1929), págs. 158-82; reimpreso como Brabms's Chamber Music, Essays and Lectures, págs. 24344 (en lo suce-
sivo, las c itas procecen de la reimpresión). El sentido dado por Tovey al término "primera madurez" se circunscribe a 
las grandes obras para piano y cuerda de estos años; aplico este término a toda su música de cámara ese.rita entre 
1859 y 1865, así como a otros acontecimientos significativos de orden biográfico y artístico. La literatura brahmsiaoa 
existente re fle ja los cambios en la carrera compositiva de Brahms, pero no su relación con la música de Schubert. 
3 . Salvo indicación contraria, las fechas de las obras de Brahms están tomadas de las anotaciones de su pro-
pio catálogo, publicado en transcripción diplomática con comentario por Alfred Orel como Ein Eigenbandiges 
Werkverzeichnis von johannes Brahms, Die Musik 29 (1936-3 7), págs. 52941 , y de la literatura estándar. 
El trio con piano en la mayor publicado bajo la autoría de Brahms por Ern t Bücken y Karl Hasse, tomando 
como base una partitura anónima (Leipzig, (1938)), es omitido en esta discusión. La cuestión de su autenticidad no 
está cerrada todavía. 
4 . La op. 21, n º 1, fue concluida en enero de 1857. El propio Brahms catalogó la op. 21, n º 2 , simplemente 
como "más temprana" ("früher"); esta obra ha sido situada, con cierta imprecisión, entre 1853 y 1855. El Dr. PascalJ 
sostiene que la obra data de 1856 (su reciente estudio está todavía pendiente de publicación). 
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reflejar el peso de la responsabilidad que recayó sobre Brahms al erigirse éste en adalid del 
movimiento Neue Bahnen, y su deseo de obtener una preparación técnica más sistemática. 
Este deseo es bien representado simbólicamente por el estudio conjunto de contrapunto y 
composición con Joachim, aunque desde luego no cabe argu.ir que dicho estudio fuera única-
mente una racionalización ante su imposibilidad de producir obras terminadas. Lo que es más 
importante, el caso de Brahms merece nuestra admiración por cuanto que no consideraba 
que sus composiciones tempranas pudieran constituir un cimiento suficientemente sólido 
para un ulterior desarrollo estilístico. s 
Las grandes obras de estos años encontrarían serias dificultades. El Concierto en re 
menor fue comenzado como Sonata para dos pianos en 1854, y el primer movimiento fue 
orquestado ese mismo verano. 6 Pero en ese momento Brahms no se sentía capaz de terminar 
la obra, no sólo por razones técnicas, sino por la génesis psicológica de ésta, vinculada a la 
crisis de Schumann, 7 y también, quizá, por la problemática relación con la gran obra titánica 
en re menor, la Novena Sinfonía de Beethoven, que Brahms había escuchado por vez prime-
ra en primavera de 1854. s Resultó que la idea de convertir la sonata en concierto no surgió 
hasta principios de 1855, y le llegó al compositor "en un sueño". No cobró forma reconocible 
hasta 1856-57, y no fue concluido hasta 1858. 9 
En 1856, Brahms compuso tres movimientos en do sostenido menor para cuarteto con 
piano; casi veinte años más tarde el primero de éstos se convertiría en el primer movimiento 
del Cuarteto con piano en do menor op. 60. Parece poco probable que pueda haber sobrevi-
5. La interpretación más persuasiva que he visto de este desarrollo es la de Hans Gal ,]ohannes Brahms: His 
Work and Personality (New York, 1963), cap.[5], The strugglefor Mastery. A las habituales consideraciones, Gal 
añade la sincera confesión de Braluns a Joactúm con respecto a sus sentimjentos hacia Clara en el verano de 1854, 
tomada de Anton Holde, Suppressed Passages in the Brahms-;foachim Correspondence Pubüsbed for the 
First Time en Musical Quarterly 45 (1959), pág. 314. 
6 . Julius Ono Grinun a Joactúm, 9 de marzo de 1854, y Braluns a Joactúm, 22 de julio de 1854 (fohannes 
Brahms Brlefwechsel, 16 vols. [Berlin, 1907-22], V, págs. 28 y 52). 
7 . El escepticismo con que a veces es recibida esta hipótesis puede ser apropiado para la interpretación , ridí-
culamente "programática", de Max Kalbeck Oohannes Braluns, edns. rev. [Berlin, 1913-22], 1, págs. 166-67). Pero]oa-
ctúm es citado como autoridad para la comprensión del "sentido" del primer movimiento (1 , pág. 166), y Braluns 
mismo describió el Adagio como "delicado retrato" de Clara (véase Clara Schumann:Johannes Braluns: Briefe aus 
den jabren 1853-1896, ed. Benhold Lltzmann [Leipzig, 1927; en lo sucesivo 'Clara Schumann Briefe1 , l , pág. 198); 
en el autógrafo del mismo movimiento hay una inscripción que reza Benedictus qui venít in nomine Domini -sien-
do "Dominus" uno de los apodos que Roben Schumann recibía dentro de su círculo-. 
8 . Braluns a]oactúm, l de abril de 1854 (Briefwechsel V, pág. 32); compárese Kalbeck, 1, pags. 164-165; Gal, 
págs. 111-17. 
9 . Braluns relata a Clara su sueño del 7 de febrero de 1855 (Clara Schumann Briefe 1, pág. 76). En las canas a 
Joactúm publicadas, la siguiente referencia a la pieza data de 1856 (Brle.fwechsel V, pág. 124) ; una frecuente y por-
menorizada correspondencia continuó hasta los estrenos de 1859. Véanse también las canas a Clara de noviembre y 
diciembre de 1856 (Clara Schumann Briefe 1, págs. 194-99). Alfred von Ehnnann, enjohannes Brabms: 1bematis-
ches Verzeichnis seiner Werke (Leipzig, 1933), parece confundir la orquestación de 1854 del primer movimiento 
con la versión del condeno ya terminado. 
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vido más producción de 1856; los documentos son contradictorios, y sus contradicciones ape-
nas ha sido señaladas; trataré esta cuestión en un nuevo artículo. Y, dado que no sabemos 
hasta qué punto fue revisado e l primer movimiento de 1856 hasta convertirse en el primer 
movimiento del op. 60, este primer movimiento (singular por su forma) será omitido en este 
estudio. 1º En cualquier caso, e l primer movimiento del op. 60, como el concierto en re 
menor, testimonian la vinculación que nuestro compositor sintiera -hacia los años 50- al 
movimiento Sturm und Drang. Cosa bastante extraña en él, el propio Brahms hizo alusión 
varias veces al suicidio del joven Werther de Goethe cuando revisaba el op. 60. 11 Nuevamen-
te, una cierta opresión psicológica pue de explicar en parte su incapacidad de finalizar la obra 
hasta mucho más tarde. De hecho, la necesidad de retrasar la conclusión de obras de gran 
envergadura resultó ser una dificultad crónica que no superaría totalmente hasta la conclusión 
de su Primera Sinfonía en 1876. 12 
En los años sucesivos de Hamburgo y Detmold, 1857-59, Brahms fue capaz de mante-
ner una relación "estable" -léase distanciada- con Clara Schumann; adoptaba así un estilo 
de vida más asentado que le permitió llevar a término obras de gran envergadura. Igualmente 
saludable fue e l contacto directo con la tradición sinfónica clásica que tuvo por vez primera 
en Detmold. Este entorno abonó la creación de las Serenatas en re mayor op. 11 (1857-58, 
versión orquestal 1859), y la mayor op. 16 (1858-60). Tal y como ya había hecho en sus 
estudios de Bach y técnicas contrapuntísticas con Joachim, Brahms volvió una vez más a la 
tradición e n busca de inspiración compositiva, buscando las grandes obras escritas en forma 
sonata . De esta manera, las serenatas constituyen un perfecto ejemplo de reculer pour 
mieux sauter: aunque las obras con el título de serenata no presentaban a los compositores 
demasiados riesgos manifiestos, le permitieron sin embargo hacer considerables progresos 
compositivos . 
Todos estos factores nos permiten interpretar los años 1854-59 como periodo de autén-
tica crisis y renovació n , y justifican la consideración de los años 1859-65 como primera 
madurez de Brahms. Dejando a un lado su frustración al no encontrar un lugar adecuado de 
residencia en Hamburgo o en la ribera del Rin , el compositor -ya en su treintena- empezó a 
organizar su vida de una manera que nos recuerda ya a la de su etapa de madurez (no llegó a 
establecerse e n Viena hasta 1869, si bien los primeros coqueteos de Brahms con la ciudad 
empezaron e n 1862). Su continua producción de música de cámara en estos años no tenía 
precedentes: e l Sexteto para cuerda en si bemol mayor op. 18 (1859-00), los Cuartetos con 
10. Véanse Tovey, Brahms, págs. 254-55, y un temprano e nsayo sobre la op. 60 reimpreso en Essays in Musi-
cal Analisis (Londre , 1935-44), vol. supl. ,Chamber Music, págs .. 205-9 (incluye algún comentario sobre caracteñsti-
cas schubertianas del desarroUo). 
11. Véanse Kalbeck Ill , págs. 11-12, y el prólogo de Wilhelm Altmann a la partitura de bolsillo de Eulenburg. 
12. Gal , como en la nt. 5. 
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piano en sol menor op. 25, y la mayor op. 26 (concluidos en otoño de 1861), 13 el Quinteto 
con piano en fa menor op. 34 (compuesto en esencia como quinteto de cuerda en 1862, 
datando la versión definitiva de 1864), la Sonata para cello y piano en mi menor op. 38 (pri-
meros dos movimientos de 1862, movimiento rmal de 1865), el Sexteto en sol mayor op. 36 
(1864-65), y el Trío con trompa op. 40 (1865). Los avances, tanto en cuanto a la calidad, como a 
la seguridad del trazo musical, son asombrosos. Por vez primera, Brahms amalgama las principa-
les tradiciones musicales utilizando un le nguaje armónico contemporáneo, y consigue llevar a 
término obras de grandes dimensiones (un avance comparable se puede apreciar en las Varia-
ciones Hdndel, op. 24 [1861) y en la primera versión del Allegro de la Primera Sinfonía [1862], 
si es que realmente se parecía a su forma final) . Otra indicación concluyente de que los años 
1859-65 constituyen un periodo diferenciado en la producción de Brahms, la da el hecho de que 
durante los siete años siguientes Brahms no escribió obra instrumental alguna a gran escala. 
Tal cambio de rumbo y tales logros sin precedentes presuponen nuevos estímulos e 
in.fluencias. Si bien la música de Schubert en modo alguno fue la única influencia en esta 
magistral producción de música cameristica, sin lugar a dudas se puede afirmar que fue la 
in.fluencia más importante. Algunas de las grandes obras en forma sonata de Schubert que 
Brahms conoció desde mediados de los años 50 parecen haber moldeado algunos de los ras-
gos característicos de las formas sonata de Brahms. Sin la influencia de Schubert, quizá 
Brahms no hubiera encontrado algunos de los rasgos de su propio estilo. 
VII 
Desde el momento en que Brahms se establece en Viena, su amor por Schubert queda 
bien documentado. Muy tempranamente, ya desde su primera visita en 1862-63 -años de un 
significativo renacimiento schubertiano-, hablaba con gran entusiasmo de sus encuentros con 
personas que habían conocido personalmente a Schubert; en este tiempo estudió numerosas 
obras de Schubert, adquirió sus autógrafos, y mantuvo correspondencia con el editor Rieter-
Biedermann sugiriéndole la posibilidad de publicar música de Schubert. 14 Contactó con el edi-
13. La suposic ión de K.albeck (1, págs. 232 y 445) de que los op. 25 y 26 hubieran sido comenzados junto con los 
movimientos en do sostenido menor asociados con el op. 60, también en Detmold, ha perdurado en la literatura más 
reciente. Pero esto se basa en una interpretación claramente errónea de la observación de Deiter según la cual la op. 60 
fue originado antes de su fecha de publicación (no antes de la fecha de publicación de los op. 25 y 26), y en vagas reminis-
cencias de Joachim y Bargheer medio siglo después. No existe indicio alguno documentado de estas obras antes de 1861 . 
14. Ver Brahms a Adolf Schubring, 26 de marzo de 1863. (Briefwecbsel VTa, págs. 196-97); Kalbeck ll , págs. 
77-81 ; Brahms a Rieter-Biedermann, 18 de febrero y 15 de mayo de 1863 (Briefwechsel XIV, págs. 77 y 79), y esporá-
dicamente, después; veánse las cartas de Clara, 10 d e agosto de 1863, y a Clara, 20 de febrero de 1865 (Clara Schu-
mann Brlefe l , págs . 428 y 495). 
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tor C. A. Spina, propietario de la mayor parte de los autógrafos que el hermano de Schubert, 
Ferdinand, había vendido a Diabelli (Fue Spina quien publicó por vez primera el Quinteto de 
cuerda); tambié n contactó con el abogado Eduard Schneider (sobrino de Schubert), quien 
había heredado los restantes autógrafos de Ferdinand en 1859. 15 En abril de 1863, Brahms 
escribió a Joachim para contarle que Spina le había ofrecido "todas las obras de Schubert" 
-refiriéndose, desde luego, principalmente a obras impresas. Antes de esto, Spina había ofreci-
do los autógrafos de Schubert a Joachim. 16 
Durante el resto de su vida, Brahms siguió muy interesado por la música de Schubert, su 
interpretación y publicación; adquirió autógrafos, cartas y retratos, y colaboró en labores de 
difusión de la obra del compositor austriaco. 17 Su actividad como editor de la música de Schu-
bert no se limitó a su bien conocida intervención en la edición completa de los años 80 y 90. 1s 
Mucho antes se había hecho cargo de las primera edición de las tres K/avierstücke, D. 946, así 
como de la partitura vocal de la Misa en mi bemol mayor para Rieter-Beidermann. 19 Orquestó 
al menos cinco de las obras vocales de Schubert. 20 Será de interés para el musicólogo saber que 
ofreció el catálogo temático schubertiano de Nottebohm a su editor Simrock. 21 
Kalbeck recoge la opinión de Brahms (1887) de que era Schubert, y no Schumann o 
Mendelssohn, el verdadero sucesor de Beethoven; 22 aunque el contexto inmediato de Kalbeck 
era el del el Lied, es improbable que Brahms hiciera tal declaración referiéndose únicamente-
mente a los Lieder de Beethoven. A pesar de su fiel devoción a la memoria de Schumann y la 
celosa custodia de autógrafos y recuerdos de éste, Brahms nunca alabó la música instrumental 
de gran envergadura de Schumann con tanta espontaneidad como lo hacía con la de Schubert; 
la influencia de Schumann es patente en la escritura pianística y en el carácter de ciertos 
temas brahmsianos, pero no en cuestiones que afecten a la macroestructura de las obras. Ape-
nas existe vestigio alguno de la influencia de Mendelssohn en las grandes obras instrumentales 
de Brahms. 
15. Véase Maurice J . E. Brown, Scbubert: A Critica/ Biograpby (Londres, 1958), págs. 312-17; Otto Friedrich 
Deutsch, Scbubert: Tbematic Catalogue of All His Works in Cbronological Order (Londres, 1951), D. 956. Acerca de 
las relaciones de Brahms con Spina, véanse las referencias de la nota anterior. 
16. Briefwecbsel VI, pág. 8 ; V, pág. 280. 
17. Véanse, por ejemplo, Briefwecbsel m, págs. 159-00; VI, págs. 55-56 (pidiendo a Joachim que censure el 
trabajo de Grove sobre los bocetos "Gastein"[!)); IX, págs. 92-93 ,132 y 207; X, págs. 129-30 y 139; XI , págs. 39 Y 121-
122; XIV, págs. 16-17; Kalbeck, passim; Orel ,Jobannes Brabms' Musikbibliotbek , reimpresión Kurt Hoffmann, Die 
Bibliotbek vonJobannes Brabms, Hamburgo, 1974), págs. 161-62. 
18. Véase, por e jemplo, Briefwecbsel ll , 46-47; Clara Schumann Briefe ll , 270; Brown, p .335; Deutsch, D.366, 
703, 790, 970, 975, y passim. 
19. Deutsch, D. 946, 950. Comparar Donald F. McCorkle, Tbe N. Simrock Tbemattk Catalogue of tbe Works 
of ]ohannes Brabms (Nueva York, 1973), pág. xlvü. 
20. Karl Geiringer, Brabms: His Life and Works (Londres, 1936), págs. 3 17-18; McCorkle-Simrock, pág. xlvi. 
21. Briefwecbsel IX, pág. 153 (octubre 1873). 
22. Kalbeckl , pág. 220. 
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No obstante, no hallamos muestras del entusiasmo por la figura de Schubert y por su 
música antes de 1853 e n Hamburgo. En la primera mitad del siglo, la reputación de Schubert 
era primordialmente la de un autor de Lieder. Sólo algunas de sus grandes obras en forma 
sonata fueron publicadas antes de 1850: la Fantasía "Wanderer", los Cuartetos en la menor 
y re menor, las Sonatas "op. 42" en la menor y re menor, la Sonata-Fantasía en sol mayor, 
los Tríos con piano en si bemol mayor y mi bemol mayor, las tres Sonatas "Póstumas" 
para piano y el Gran Dúo para piano a cuatro manos, y la Sinfonía en do mayor "La 
Grande", parcialmente. 23 (las sonatas de primera é poca en la mayor op. 120, en mi bemol 
mayor, y en si mayor, y el Quinteto la "Trucha" difícilmente podrían haber estimulado el 
interés de Brahms por Ja utilización de Ja forma sonata de chubert). 
Incluso este repertorio -cuando menos parcial- seguía s iendo muy poco conocido en 
el provinciano Hamburgo, situado a unas mil millas de distancia. Brahms llegó a afirmar que 
no conoció bien Ja música de Schumann hasta 1853. 24 Y cuando, durante el desastroso 
encuentro de Brahms con Liszt en 1853, Joachim Raff señaló la similitud del comienzo del 
Scherzo op. 4, de Brahms con el Scherzo en si bemol op. 31 de Chopin, Brahms alegó que 
esta similitud era casual, ya que jamás había escuchado obra alguna de Chopin (!). 25 Es com-
prensible que en un entorno musical tan atrasado como para no poder proporcionar al 
joven pianista-compositor más que un superficial conocimiento de Schumann, y absoluta-
mente ninguno de Chopin, tampoco fomentase la difusión de la música instrumental de 
Schubert. 26 
Los primeros programas de recital de Brahms en Hamburgo incluían la Sonata "Walds-
tein" de Beethoven y algún Bach, pero por lo demás su repertorio se puede clasificar como 
música de salón. 21 Quedan excluidos Field, Dussek, Mendelssohn, Weber, Schumann y Cho-
pin -por no nombrar siquiera a Schubert-. La música para piano de Brahms de este periodo 
deja entrever pocas influencias explícitas de estas grandes tradiciones pianisticas del siglo 
XIX. El corolario es claro: el conocimiento y el amor de Brahms por la música instrumental de 
Schubert se originan a mediados de los años 50, los años de crisis y renovación que conduje-
ron a su primera madurez. 
23. Brown, Schubert, págs. 318-21; Deutsch como obras individuales. 
24 . Carta ajoachim, octubre de 1853 (Briefwechsel V, p ágs. 8-9); Kalbeck 1, pág. 103. 
25. Kalbeck 1, págs. 81-83; las afirmaciones de Brahms fueron reproducidas por William Mason, (Kalbeck 
sugiere, a su vez, que puedan provenir de otra fuente: la obra Hans Heiling de Marschner). No hay que descartar que 
Brahms fingiera no conocer las obras de Chopin para defenderse de la acusación de "falta de originalidad"; es bien 
conocida la sensibilidad que mostró durante toda su vida a este respecto. 
26. Eduard Marxsen, profesor de Brahms, había estudiado e n Viena con Seyfried y Bocklet (un amigo de 
Schubert); se postula que él podría haber introducido a Brahms a la música de c hubert. Pero no parecen existir 
pruebas que respalden esta hipótesis. 
27. Kalbeck 1, págs. 44 y 51 ; Ehnnann,johannes Brahms: Weg, Wert und Welt (Leipzig, 1933), págs. 18-20. 
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Parece seguro que el primer estímulo para la admiración hacia Schubert le llegó por su 
amistad con el matrimonio Schumann. Robert Schumann, que había admirado a Schubert bien 
antes de la muerte de éste, publicó muy tempranamente una descripción de la colección de autó-
grafos de Ferdinand Schubert en la revista Neue Musikzeitschri.ft en 1853, y alimentó la reputa-
ción de Schubert de muchas otras maneras. zs En 1837 Clara escribió a Robert, informándole sobre 
la decisión de Diabelli de dedicarle la iruninente publicación del Gran Dúo a ella; antes de febrero 
de 1838, Schumann ya había visto el autógrafo (que Diabelli había dado a Clara). El mismo año, 
Diabelli dedicó la publicación de las tres sonatas póstumas de Schubert al propio Schumann. 29 La 
historia de la visita "informal" de Schumann a Ferdinand Schubert el día de año nuevo de 1839 
parece así un poco artificiosa, aunque no se puede dudar de la sorpresa que le supondría el hallaz-
go del autógrafo de la Sinfonía en do mayor, La Grande, ni restar mérito a la perspicacia con 
que supo comprender el valor de la obra. 30 Schumann también publicó el Andante de la Sonata 
Reliquia basándose en el autógrafo. 3 1 Podemos estar seguros de que el matrimonio Schumann dio 
a conocer todas estas obras a Brahms en 1853, al igual que muchas de las obras para piano men-
cionadas más arriba. Igualmente decisiva debió ser la entusiasta admiración que ellos profesaban 
hacia Schubert: seguidor de Beethoven, verdadero romántico, miembro de honor de la cofradía 
de David en lucha contra los filisteos -a cabeza de la cual, siguiendo el manifiesto Neue Bahnen, 
y especialmente después de la caída de SchumaJUl, se erigiría Brahms como adalid- . 
Después de Schumann, Schubert encabeza la lista de los compositores cuya música era 
interpretada depués de 1854 en la casa de los Schumann, y en público por Joachim y Brahms. 
En la primavera y verano de 1854, Clara reseñó en su diario la interpretación de Brahms de 
una de las sonatas en la mayor (suponemos que la op. 42), de la Sonata en re mayor, y la 
Sonata Póstuma en si bemol mayor, elogiando la maravillosa manera de interpretar esta 
última. Brahms estuvo presente en la celebración del aniversario de bodas de Clara; sus hijas 
Marie y Elise tocaron el Gran Dúo, y Brahms tocó la Sonata-Fantasía en sol mayor. 3z La 
correspondencia está repleta de referencias a interpretaciones públicas de obras de Schu-
bert. 33 Quizá la más interesante de estas referencias sea la carta de Brahms a Joachim de 
28. Véase Leon Plantinga, Schumann as Critic (New Haven, 1967), págs. 96-97 y 219-26, y referencias allí 
dadas. Los primeros diarios tempranos d e Schumann están ahora disponibles en una moderna edición académica: 
Robert Schuman: Tagebücher, ed . Georg Eismann, 1 (Leipzig, 1971). 
29. Litzmann, Clara Schumann: Etn Künstlerleben , ed. rev. (Leipzig, 1920-23). 1, págs. 161 y 179; Brown, 
Schubert , pág. 3 19; Oe utsc h , 0 .958. 
30. Oeutsch , 1he Dtscovery of Schubert 's C Major Symphony: A Story in Fifteen letters, Musical Quarterly 
38 (1952), pág. 528. 
31. Oeutsch , 0 .840; Brown, Schubert, pág. 190. 
32. Litzmann, Schumann n, págs. 314-16 y 388. 
33 . Por e je mplo, Brlefwechsel V, pág. 234 ; VI , págs. 40-44; Clara Schumann Brlefe 1, págs. l l l , 152, 189 fn . Y 
253; Kalbeck 1, págs . 251 , 252, 278-79, 304, 306 y 3 12-13 . 
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diciembre de 1853, en la que Brahms describe su primera audición de la Sinfonía Grande 
de Schubert con gran entusiasmo (por la obra , si no por su ejecución, harto m e diocre; 
Brahms había asistido a un ensayo), e insta a su amigo a programar su propio concierto en 
otra fecha de modo que pudiera asistir a la audición de la sinfonía (esta petición fue gustosa-
mente complacida por Joachim). 34 En e ne ro de 1856, Braluns pidió ayuda urgentemente a 
Clara para obtener todas (!) las sonatas de Schubert: "Quiero reflexionar sobre ellas [darauf 
reflektie re n]; no quiero estudiar otra cosa durante esta visita [a Hamburgo] ". 35 
Otra obra clave fue el Gran Dúo. Hemos visto que e l matrimonio Schumann t c:;nia 
derecho a considerar esta obra casi como "suya". Schumann mismo cometió el fatal error cri-
tico de suponer que esta sonata era una sinfonía disfrazada 36 ( uposición que edujo a Joa-
chim, Braluns y Tovey -~ e rror terrible-). Aunque no existen prue bas documentadas, es difi-
cil resistirse a la conclusión de que el propio Schumann instigara e l plan para la orquestación 
de la obra por Joachim. Esta orquestación fue llevada a cabo durante 1855 y su primera ejecu-
ción tuvo lugar en Hannover el 9 de febrero de 1856; Brahms e tuvo presente. 37 De hecho, 
Brahms retocó detalles de esta orquestación (posiblemente más tarde). 3s En 1858, intentó 
organizar una ejecución en Hamburgo, pero ésta fue suspendida debido a la hostilidad de los 
músicos: Brahms se lamentaba de este fracaso: "Grund explicó, 'La obra es aburrida y carece 
de melodías .. .. ' ¡Aburrida! , ¡Carece de melodías! ". 39 En 1860, Joachim entregó el manuscrito a 
Spina, que prometió publicarlo bajo la insólita condición de que el honorario fuera pagado en 
autógrafos de Schubert -condición que Joachim aceptó encantado-. 4o De hecho, la publica-
ción no se realizó hasta 1873, por el sucesor de Spina, Schreiber; el estímulo fue sin duda 
alguna la propia interpretación de Brahms de la obra, durante su primer concierto como 
director de orquesta en la Gesellschaft der Musikfreunde, el 10 de noviembre de 1872. 4 1 El 
Gran Dúo incluso aparece en los ejercicios de contrapunto de los dos amigos. En 1856, Joa-
chim escribe: "(aquí tienes) un par de cánones entre tus ejercicios. Los dos proceden de la 
34. Briefwecbsel V, págs. 18 y 22. 
35. Clara Schumann Briefe 1, pág. 166. 
36. Lltzmann, Scbumann 1, p ág. 179; Plantinga, pág. 222; Brown, Scbubert, págs. 186-88 y 3 19-20. Para la cri-
tica de Schumann véase Gesammelte Scbriften über Musik und Musiker, 4• edic ió n , ed. T. Gustav Jansen (Leip-
zig, 1891), a. págs. 108-11. 
37. La me nción de Brahms de "die Schubertsche Sinfonie" en una carta a Clara e l 30 de octubre de 1855 
(Clara Schumann Briefe I, p ág. 139) se refie re sin duda a esta orquestación. 
38. Tovey, Essays 1, pág. 216. 
39. Clara Schumann Briefe 1, pág. 216; e n té rminos parecidos a Joachim (Briefwechsel V, pág. 197), quie n 
contestó con disgu sto (pág. 201) que los músicos en Kóln habían resultado igualmente filisteos. 
40. !bid. pág. 289; compárese también con la nota 16. 
4 1. Oeutsch , D. 812; Briefwecbsel Vl, págs. 6 1, 67, 68, 70 y 71 (con meticuloso comentario de Brahms); KaJ-
beck U, págs . 4 13-14. Brahms conservó el autógrafo de]oachim; se encontraba en su Nachlass (Ore! , Musikbibliot-
bek, reimpreso, Hoffmann, Bibliotbek, p ág. 155). 
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sinfonía del Dúo de Schubert que tú querías tener junto a otras cosas mías, si no te he entendi-
do mal ". 42 Los cáno nes debieron ser los del trío del scherzo (después de la doble barra) y los 
del movimiento final (mitad del segundo grupo) . 
En urna, parece que hac ia la mitad d lo año 50, chub rt se convirtió de repente en 
uno de los compositores predilectos de Brahm . E te a ontecimiento precedió inmediatamen-
te a la "primera madurez" que ya he mo de crito. Difícilmente le hubieran ido accesibles 
otros modelos e n estilo onata, con excepción d B thove n y, ha ta c ie rto punto , chumann 
y Joachim. Si -como veremo ahora- alguno a p importantes de su e tilo y forma de 
este periodo guardan e trecha relaci ' n n aracterí ti a formal d chubert, la tesis de la 
influencia de Schubert erá realm nte convincent . 
VIII 
Las primera sonata para piano de Brahm apeo mue tran traza alguna de un contac-
to con la música in tru.mental de chub rt. Quizá la única remirú cencia po ible -probable-
mente mera coincidencia- ea el contra ujeto imitativo cromáticamente ascendente del tema 
principal en la op. J , cc.17-25, que recuerda la estructura del tema de la fuga del último movi-
miento de la Fantasía Wanderer , también en do mayor. 43 Se podrían también con iderar las 
séptimas disminuidas finale obre pedal de tónica en la op. 2 , y las elaboraciones de sexta 
aumentada dentro de las cadencias del Andante de la op. 1 , como reflejos de lo "acordes apo-
yatura" cromáticos, sin verdadera función armónica , de Schubert. 44 Pero esta técnica se 
encuentra con frecuencia en la música vocal de Schubert, y los acordes en la op. 1 son espe-
cialmente parecidos a los de Am Meer, pieza que se encuentra en la misma tonalidad, y que 
Brahms también cita en el movimiento lento del Trío en si bemol mayor (1853-54). 
Estas primeras sonatas están escritas con maestría y talento admirables. Los primeros 
movimientos no son largos (tienen una media de 230 compases). La sensación de proceso 
dinámico que emanan sus temas principales, de corte beethoveniano, una sensación especial-
mente clara en la op. 5, no les impide desarrollarse convincentemente en diáfanos pasajes 
dentro de una dialéctica clásica. La forma es cualquier cosa menos esquemática. Por ejemplo, 
42 . Briefwechsel V, p ágs. 128-9: · AJ Nachtrag ein paar Kanons, mit Deinen Arbeiten . Beides liegt in de r 
Schubertschen Duo- infonie, die Du zu dem übrigen von mir zu legen wünschtest, wenn ich Dich nicht missvers-
tand" [o : "si no hubiera e ntendido mal tus inte nciones" (?)]. 
43. Como en la parte 1 de este estudio, las referencias son ie mpre a los primeros movimie ntos , alvo indica-
ción contraria . 
44 . véase Jo eph Kerman , A Romantic Detail in Scbubert's Scbwanengesang , Musical Quarterly 48 
( 1962), 36-49; véase la parte 1 de e te estudio, (Quodlibet nº 7 , pág. 72). 
49 
MONOGRÁFICO 
el tema principal e iempre alterado en La recapitulación 45 por medio netamente armónico 
en Las op . J y 2 , y di frazado como retran i ión en La op. 5 . 46 Podemo atribuir e ta caracterís-
tica en parte a Las recapitulacion alteradas culminati de Beetho en (un ejemplo ilustra-
tivo e la famo a recapitula ión que asemeja una r transición en La onata Appassionata, a La 
que parece deber mucho un pasaj imilar -en La misma t nalidad- de La op. 5 de Brahms). 
De de luego, n e l iglo XIX era una tend n ia g neral el itar La repetición literal en fa or 
de proce o que d arrollen continuamente, in o -o quizá p cialm nte- en punto de 
gran importancia e tructural . 
En e tas obras d u primera época, Brah.m iempr acorta altera el primer grupo en 
la reexpo ición . El eguado grup , por otra parte , retoma intacto . Particularmente notable es 
La co tumbre de Brah.m , habitual pero nunca e ereotipada, de permitir a la coda desarrollar-
e in olución de continuidad d de la última frase del egundo grupo, iendo así omitidas o 
pospuestas las cadencias fmal de Lar expo ición. En la op. 5 , ta técnica crea una notable 
reinterpretación de la orientación tonal de todo el egundo grupo, que fluctúa vacilantemente 
entre dos tonalidades: en La expo ición, la bemol termina por er La dominante de re bemol, 
pero en la reexpo ición si bemol igue iendo la ubdominante de fa. 
A diferencia de las anatas tempranas, el Trío en si mayor e realmente una obra de 
grande dimen iones, y e caracteriza por us melodías líricas de fraseo regular poco aptas 
tanto para llegar a un fin , como para entrar en relación coherente con el resto de un movi-
miento e tilo onata. El hecho de que Brahms mi mo llamara La atención con respecto al 
Trío op. 8 al reví arlo casi al final de u vida ha dado lugar a que esta obra haya sido frecuen-
te objeto de debate. 4- o obstante, su grandes diferencias con las onatas que la precedie-
ron no han ido adecuadamente eñaladas. Parece posible que este cambio radical de estilo 
refleje el contacto inicial de Brahms con la música de chubert en la casa del matrimonio 
Schumarm en 1853. 
Hay uno o dos aspectos del op. 8 original que merecen er mencionados aquí. A pesar 
de su longitud y u liri mo, el hermo o tema principal es bastante irregular en su construc-
4 5. En este estudio (incluyendo La parte !), el término "recapitulación" denota La reexpo ición del primer 
tema inmediatamente después del desarrollo. El término "reexpo ición" es utilizado en todas las demás acepciones 
convencionales. 
46 . Comparar Robert Pascall , Formal Principies in tbe Music of Brabms, Ph. D. diss., Oxford niversity, 
1973, pág. 149 . Amo Mitschka, en Der onatensatz in den Werken vom]obannes Brabms (Gütersloh, 1961), pág. 
195 , subraya el carácter "retransicional " de lo ce. 131-3 . Lo valiosos estudio de Pascall y Mitschka tratan ambo a 
La forma sonata de Brahms temáticamente y no cronológicamente, aunque Mitschka también incluya explicaciones 
muy útile de sus antecedentes históricos y desarrollo cronológico. 
47 . Véase [Eusebius Mandyczewski) en La Deutscbe Musik-und Kunstzeitung (Viena), l de marzo de 1890, 
parcialmente reimpreso en Kalbeck rv, pág . 206--07; Tovey, Brahms, págs. 222-30; Gal , Brabms, pág . 15 -03 ; 
Mitschka, págs. 14-20, 103-07 y 170-73. 
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ción y en sus frases (desde el c . 29); su crescendo continuo, articulado e n una erie de culmi-
naciones parciale cada vez más inten as, garantiza que e te tema no pueda er melódicamente 
conclusivo: ha de ser irremi iblemente e legido para dar pa o a la transición. orno en la op. 1, el 
segundo grupo está en la tonalidad del relativo menor, pr parado por una tran i ión onducida 
a través de su dominante , exi tiendo también un purple patch. 4s Pero é te uena orno d lejo , 
apenas audible sobre una p da! de tónica inmóvil , e tático, mo d otr mundo. u mi mayor 
es a un tiempo romántico ( ubmediame de sol sostenido men r) p i o ( ubdominante d si) . 
49 Todo estos elemento re u rdan a ie rt tip d gundo t ma hub rtian , n nnalmente 
asociado con el piano y con las tonalidad de mi fa mayor. la od tta d la onata en la 
menor op. 164 (D. 537); 1 gundo tema de la nata enlamen r op. 14 ); in luso 
el segundo tema de la onata "Póstuma" en la may r D. 9 9 , ialm nt n 1 m mento 
anterior a la doble barra (aunqu te t ma n t ng p da! . BrallffiS r t tipo temáti o 
en el tema conclusivo de la onata para cell y piano op. , tambi -n e n un ntext pianísti-
co y utilizando las tonalidad d mi y si mayor. 
Como re alta Tovey, e t largo (y t dio o gundo grup n pu d r r expue to , y 
el instinto de Brahms fue por tanto abio al u tituir e l d af rtunad fugat , d fecto tan 
pobre so (el efecto podría hab r m jorado ba tante hubi ran uprimid 1 apancrone 
del mismo como ujeto de la fa! a fuga en la po i ión omitid la fuga de de el de arro-
llo) . Con la emoción que produce el r tomo - on cará ter de oda- del tema principal, la 
extraña referencia del cella al egundo tema original ( a la tonalidad de sol sostenido 
menor) en los ce. 413-14, pasa má de apercibida. Parece como i el compositor, con ciente 
de que sufugato hubiera fracasado en u intento de conferir unidad al movimiento , qui iera 
ahora plegarse a las leye del "principio sonata" que, por otra parte, e taba violando de 
forma tan evidente. 
Las Serenatas op. 11 y 16 fueron compue tas uno cinco años más tarde. La op. 11 en 
re mayor emana una refinada atmósfera retrospectiva derivada de la sinfonía y serenata clási-
cas. Con frecuencia se han puesto de manifiesto las concomitancias de los movimiento pri-
mero y quinto con la Sinfonía n º 104 de Haydn y con algunas obras beethovenianas como el 
Septeto, la Sonata para piano y violín en fa mayor op. 24, la Sinfonía n º 2 , y el Andante 
48. [N . del T. : este término, literalmente traducible algo así como "parche púrpura", e utilizado en la mu i-
cología angloparlante desde los escritos de Tovey, y se emplea para denotar un pasaje con un repentino cambio de 
color y/o tonalidad sin gran relevancia formal .] 
49. Mjtschka (pág. 111) llama este pasaje "tema conclusivo". Bien es cierto que llega aproximadamente hasta 
la doble barra, pero su contexto y carácter lo caracterizan como purple patch, y, de hecho, sol sostenido mayor 
vuelve en el c. 148, a tempo , con la sostenido 2 en e l violín . (El mi grave del cello en e l c .147 parece ser un error o 
errata en lugar de sol sostenido: e l contexto sugiere doblar la mano izquierda del piano; el mi genera quintas parale-
las con el violín) . 
50. Brahms, pág. 227. 
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molto mosso ('Junto al arroyo ") de la infonía "Pa toral". s i ea omo fuere , pueden caber 
otras referencias de este tipo . La egunda infonía tien que hab r influido también n la 
prominencia del fa 11 en 1 primer mo imiento ( . _ -51 , n 1 trío d 1 egundo scbe1·zo , 
en el tema del rondó ; el decre cendo ha ia la ubdominant n la oda del últin10 mo i-
miento, ce . 302-20, empl a e l mi mo moti o d 1 pa aj tho en, e . 35 -71. 
mo imiento ( . 55); la Un Landler chub rtiano pare animar 1 
retran ición en 1 primer movimi neo 
descendente obre p dal d 
Sinfonía Grande ( . 515). era 
principal del movimi ·nto l ne , d 
ración ondulante fa -sol b e n · I b 'tj 
s ia romáti a 
1 uleimo m imiemo d la 
final del tema 
ha · ia r 'Obre la figu-
it< lie ·r.:il d ·1 m imi ·ne 1 ' ntO de la ove-
mi ma l nalidad- . · l final de la oda ( 
1 ' nto d , la infonía n º _ de chu-
prin ipi formal hub rtian : prim r mann. E más, la re 
grupo original con ta de d , ada una de L ual , pre nta alt rnali am nt la 
misma do id as ( 
lantemente al principio p r -pu n eguridad 
(ce. 135 ,1 1); seguidament la egunda 
ce la tónica. 52 
la primera i ' n orni nza, vaci-
n la t nalidad napolitana, i mayor 
illo amente tran formada , ree table-
Así, la op. 11 con titu e un compendio de aludabl influencias. quí Brahm rinde tri-
buto formal a la gran tradición in trumental· lo que admirable e que u música casi iem-
pre mantiene su fuerza y su frescura. 53 En el tratamiento de la forma sonata, Brahm no mues-
tra incertidumbre alguna y sólo ocasionalmente sale a relucir algún pequeño error de cálculo. 
El clímax que hay al inicio de la coda del primer movimiento, por ejemplo, parece decaer 
demasiado rápidamente, y la atractiva sorpresa del final en pianissimo dura demasiado tiempo. 
En el último movimiento, la "explosión" a la que conduce el crescendo en lo ce. 335-46 e 
demasiado grandiosa para su contexto, de manera que la breve conclusión subsiguiente en la 
tónica suena algo anticlimática. 
La op. 16, por contra, presenta muy pocas reminiscencias de estilos anteriores. La 
retransición (ce. 191-216) está en la tónica más que en la dominante, pero la reexposición 
comienza "corno si nada extraño hubiera ocurrido". El movimiento lento en la menor es nota-
51. Fue e l amigo de Brahms, Dr. Theodor Billroth, quien descubrió, por primra vez, las referencias a Haydn: 
Billrotb und Brabms im Briefwechsel , ed. Otto Gottlieb-Billroth (Berlin y Viena, 1935), pág. 498. Compárese Kal-
beck 1, págs. 319-23; Ehrmann, Brahms, págs. 75-76; Tovey, Essays 1, págs. 123-31 ; Mitschka, págs. 23-27. 
52. Compárese con la parte 1 de este estudio (Quodlibet nº 7, pág. 81) 
53. Tovey (ver nota 50), da la interpretación más perspicaz. 
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erenata en la mayor, op. 16 cr cr mov1mien10. 
oda Ejemplo 1 
89 
Ha ta ·I mi mo final · pu ·d · apr · iar u rm. on. c:1 primer grupo, transición modu-
lantc di onante, un ·norm · ·gun lo grupo ·n ·u. ero ·n l 1 bemol, de arrollo, reex-
posición del prim T grupo ·on ·olora ·ion d · ul dom1nant<.: . , punto ·n qu · uatro ompa-
es de coda ponen fin al movimiento I ·cr >->p · ·ch-:1m ·ne ·, uno . • da u ·nta de que el primer 
grnpo ya ha cad ·n iado al r ·l:ttivo may )f • un 1u · n · .· i~l.:t te daví::t una . ·n. a ión de egun-
do grnpo), y que el "·egund< grup ·, ap.trt · d · ·~tar ·n una l. nalidad b;u tante insólita, e tan 
largo y heterogéneo qu · diií ilm ·nt · p dn::i . op rtar un::i r , 'XP ión ompl ' ta. Ya que lo 
ce. 18-56 no ·on r ' · · pu '~il · , , 1 " prin ipio nat::i " , qu ' brantad , yelmo imiento mismo 
e revela como magntfi • ·mt ' ·¡ - entr , tru tura B · la fom1a onata. o no cabe prácti-
camente la menor duda de que Brahm · fue influ , n iad por otr m imiento lento en la 
menor y ritmo compue ·t ; un mo,•inli nt b ·ad en melan óli o o tinati, y que también 
presenta una dificil ·ínte ·i entre forma nata ' f rma B l mo imiento lento del Cuarte-
to en do rnayor op. 9 11 º 3 de B eth Yen. 'H 
He aqw tr tipo - de obras - onata5. un trío con piano, erenata5- radicalmente di tin-
tos por su in trumentación, magnitud, tilo , • vinculación on La tradición, aunque ninguna 
repre ente plena111ente la dirección e tili tica de la onata de la segunda mitad del siglo XIX. 55 
Sin duda alguna, Brahm e tin1ó que había llegado La hora de alcanzar y mantener una cota 
artística del má alto ni el. 
5 . Véa e la descripción que hace Kennan del movimiento de Beethoven en nn Beelboven Quarlets ueva 
York, 1967; reimpre ión. 1979), págs. 145-50. La de cripción de Tovey del tercer movimiento de la op. 16/iii de 
Brahms (Essays 1, págs. 135·36), parece confundir el bosque con los árbole . Mitschka (págs. 228-30) establece com-
paraciones fonnales con los movimientos lentos de las Sinfonfas n º 2 y n º 3. el Concie1·to para violín, y el Concierto 
para piano en si bemol mayor, pero no hace mención alguna de la op. 16. 
55 . Dejaremos de lado el Concierto en re menor. Los problemas aquí discutidos son suficientemente com-
plejos como para ocuparse además de la fonna concieno. 
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El exteto en si bemol mayor op. 1 , in ugur:i la sene de ompo L • one camensti 
que integran la primera madurez ompo ili' de Brahm grandto 
movimienco re uerda a 
dirigido hacia la mediance reb jad , r bemol, ) 
comienzo de la onata "Pó ruma · en 
de Brahms parte del habitual e ucma 
e , B . 56 La primera mi d n 
como lo on lo lem ap r 
to de cuerda de hubert , in un 
el ritmo f e ló m vel L , ) l 
en a ión de líma.x; y la ultima f 
dominan le e truclUral (e · ta ultim 
melódicam nt , on la onata 11 
e encuentra en el mi m final d 1 t z. 
duce la tran i ión. El ritm de 9+[1 lJ r ]+9+12+1 
er m util que la tra.n i i ' n del omp ' n l . m ram nte 
que corr pande al c. 1). con el Yerdadero omi nzo de la terc 
20-2 . y no lo ce. - 1-2 . on repetido en cuencia). ·na 
ría 
en el Cuarteto de cuerda de chubert -curio 
rada 10 y 20. 
nte en lo comp idénticamente nume-
El más úpico toque hubertiano resen-a para el inicio del gundo grupo. La transi-
ción e dirige a una dominante de la dominante por medio de una pro ión en do 
(ce. 3, 51), en la que cada paso es coloreado con modo menor. Quizá como reacción a la 
in i tencia del inten-alo sol t-la de lo ce. 59-60 , una modulación por enarmonía bre la no 
remonta repentinamente hasta colocarno en la lejana mecliante mayor de fa . la niayor. 
donde un nueYo tema ondulante da comienzo al segundo grupo. > Este tema se mueYe a tra-
Yé de re menor con una tentatiYa cadencial bre fa. pero la tonalidad de la ma ·or restau-
rada de inmediato. más perceptible ahora por la adición de onoridades relacionadas con re 
mayor. n egundo intento de alcanzar fa mayor queda asimismo truncado pero el tercero 
56. éanse lo recientes tudio de Dénes Bartha sobre este esquema: por ejemplo. On Beetbot en' Tbe-
mal'ic Structure en Musical Quarterly 56 (19- 0). págs. - -9-- (reimpreso en Tbe Creatin! World of Beetboeen. 
ed. PauJ Henry L.ang [ u~-a York, ¡9- 11 . págs. 25- -- 6): Liedfonn-Probf.eme. , ' il rring y o . ed. Festskrift 
Jens Peter Larsen 14.Vl 1902-19- 2 (Copenague, 19- 2). págs. 31 - -r. 
5- . Mitschka (pág. 10) destaca la dem-ación del tema en fa mayor de 1 ce. 1-42. 
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Uega finalmente a su destino, y el pasaje o n luye en/a mayor n el . 85 . El r ro del egun-
do grupo comprende tre ideas r la ionadas, en fa mayor, d rivada obre codo de lo c . 31-
33; cada una de e ta idea e elidida on la iguient . 
Todo e te pro e o deriva d la e po i ión , rípi am nr hub n:iana, en ere - ronalida-
de , de las cuale una e 1 jana. La on omitan umpl n al d calle. La pr para ion de 
Brahm de e ta tonalidad 1 jana r ·meda on ra ión d r b mol mayor ·n 
la anata para piano a cuatro mano D . 1 hub rt , cambi "n n ; b m ol mayor ~"El 
pa aje en la mayor re u -rda un m delo cod v1. ma probable . un pa . ¡ ~ íloc:10rc en mi 
bemol mayor en el Quinteto de u 'rda Brahm~ , 1 anza la 111 l •or p r m ' dio de una modula-
ción por nota comun · ; la r ·mota tonalidad no e pu ·d · m. nt •n ' r on 1nn •za , de modo 
que Brahm e plota e ·ca ambigu ·dad a crav · d · <tn " inl ·n t :. · :i l anz r la dominant ', d • 
lo cuate ólo ·I último 11 ·ga a u >b¡ ·t i o Tambi ·n . ., ba t:int · !> ·hub ·nian ·l omrastc 
entre la "tonalidadc · ·n b ·mol -~ ", fa m '11or • do 111 ' llOr, ·n la tran~i i · n ' la "tc>nalidad en 
o tenido ~, la mayor, ·n ·t s ·gund grup . " P r tr lad . ' I pasaj , ·n la mayor no int '-
munpe la actividad musí ·al; manti ·n · 
unitario y, generalm nt , n un ritm am1 ni 
o m un tod 
rnpás. demás, e n 
tr ' apr xima i n de la aja 
onde diferente longitud on distint s det:llle m 1 ·di o · annóni o ; 1 p aj 
firmemente anclado n u vita.nd ualqui r indi io d la tóni a, si bemol 
rdaci. v h ·er a to ar br m nt la tóni a e n 1 urso de 
u modulacione del egundo grupo [Yé pan I]). o rno vemo , Brahm acata fielmente 
los principio chub rtian en la utilización de temas liri , formas casi cerradas, tonalida-
de lejana , y l doble egundo grupo. p r lo integra en una coherente gran expo ición en 
forma onata qu recuerda má bie n la man ra de ha r de Beethove n . 60 
El re to de e te mo imiento no pr nta otras caracterí ticas chubertianas dignas de 
mención . iguiendo la tendencia de u obras más tempranas, Brahm altera el tema principal 
en la recapitulación, preparándolo con una larga nota pedal obre ol b, la cual , de forma algo 
previsible , e convierte en una e ta aumentada que conduce a la primera frase , enforte, des-
pués de caer obre la dominante (e to parece ser con ecuencia del solb en el c. 7 , la primera 
nota cromática del mo imiento). La repetición de esta frase e omitida, la tercera frase e alar-
ga y altera armónicamente, y todo e de arrolla -no sin cierta sen ación de tensión- para cul-
minar en el clímax principal del movimiento. La transición se repite compás por compá con 
58. Esta onata fue ya publicada e n vida d e c hubert. o tenemo certeza de que Brahms la conociera, aun-
que parece más que probable. 
59. Compárese con La parte I de este estudio (Quodlibet nº 7, pág . 72-73). 
60. Esta opinión sobre las relación de Brahms con Beethoven y Schubert aparece contínuamente en Mitschka. 
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cambios armónicos muy simple ; el gundo grupo e r e pue to intacto en las tonalidade 
de re bemol y si bemol. Otra clara r minisc ncia d chub rr llega al fma1 mi mo del mo i-
miento en forma de variacione . En e te o , e a peci d repiqu d amp:ina · que des-
cribe la pedal de tónica en la part xtr ma , así on tercera de Picm·dra 
y elaboracione plagale e , prá ti am nr , UD< 
Muerte y la Doncella tambi , n n re menor, po iblcm nce ug rid . Br:ihm por l:i..· :iria-
cione en oL menor que h u pr pi U d n el uarteto en 
re menor. 
Los Cuarteto con piano en o/ menor ' la mayor p _ -- . . n in ·tu. o mas kjo.- en 
entido de una n tru ión mu 
truir ada pa aj - partí ·nd et · un 
tra tant · - e ta tl ·ni ·a - · ya ·mpl ·ad 
~ 1 ma~ pau:- tl.t , · pe 1.1ln1cnrc en . u te n<.I ' n ·1:1 :1 · on.s-
po:-1 ion lupli :1tl.1 d ·I ccm.1 on Ln:.1rumcnt~1ci< n con-
·n -1 :o -guntlo gruro d ·t xt •to <1 11 si lJ •1110 ! - o mclu:so 
partiendo d - do - t ·ma · d · ·arr )11 .. d )-; d ·mr J tl - un. e ·ptuan-
"n •1 pri-
' ptima 
do esta caracterí ·ti ·a 
disminuida introdu ' ida ·n 1 
representa la frí, beis d l l. g 
te u posi ion om rd 
flu ruante de do - cor he, s. 
del movimiento, donde 1 
r 
15 
1 ura ión ~imilar qu , 
rvan igualmen-
a una figura ión 
plí ita n l mi mo final 
n el a orde de 
tónica d los ce . 1 tal y orno re ueh·e en Die forma más lemental y mi te-
riosa, en una de ·nuda notad tóni a n l bajo (a ord imilar finalizan l íntermezzo pro-
piament dicho [qu no 1:1 coda] en el uarteto en sol menor). El motivo prin ípal del scher-
zo del op. _ 6 e tá emparentado con el primer roo imiento del uarteto en mi bemol mayor 
op. 12 de Beethoven, y con el primer tema del trío en el scherzo del Cuarteto en la menor 
op. 132. Pero en el c. 25 Bralun prácticamente cita textualmente el scherzo del Trío con 
piano en si bemol, especialmente lo ce. 83-89. Y el egundo tema en do mayor en el movi-
miento final se dirige hacía otra típica e po íción de tres tonalidades. 
Pero estas remini cencias chubertiana parecen nimias comparadas con la profunda 
exploración de la forma sonata schubertíana del primer movimiento del Cuarteto con piano 
en sol menor (ver ej . 2-3). 62 El primer grupo comprende dos temas diferenciados: 1) un 
61. Tovey, Brahms , págs. 241-43 ; compárese Chamber Music, págs. 185-202. 
62 . Para comodidad del lector, la presente explicación utiliza los mismos términos y abreviaturas de ternas y 
motivos de Tovey, en Chamber Music, págs. 185-88. o todos los términos están incluidos -de ahí que ocasional-
mente haya espacios vacíos- ; algunos errores de imprenta han sido corregidos, y se ha añadido el motivo [h]) . 
Doy por supuesta la capacidad de Brahms de transformació n temática, que dominaba -en palabras del propio 
Tovey- "con riqueza inagotable y in vestigio alguno de artificialidad desde sus primeras obra " (Brahms, pág. 240). 
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Ejemplo 2 
lj) .., J1 mtnu ·1 n d 1t>le de (11}' 




8.ta capacidad es analizada (por citar solamente e tudios de forma musical) por iktor rbantschitsch , Di.e Entwic· 
klu11g der Sonatenform bei Brabms e n tudie11 z ur ,\fusikwissen.schaft 14 (1927), págs. 271-76; Friedrich Brand, 
Das Wesen der Kamennusik von Brabms (Berlin . 193}; Mitschka, págs. 2 ·32, 39 O, 4143, 52·58, 62-64 , 84-87 y 
94-99 ( incluye citas de literatura anterior e interpretación hi tórica); emer F. Korte, Bruckner und Bra/Jm.s: Die 
piitromantische Losung der A utonom en Konzeption (futzing, 1963); emer Czesla, ludien zum Finale in der 
Kammermusík vonjobannes Brahm.s (Bonn , 1968); PascalJ , págs. 99-100, 102-07, 119-20, 123-24 y 13641. Pero el 
escrito que mayor difu ión ha alcanzado ha sido el de Amold chonberg, Brahms the Progressive , en Style and 
Idea, ed. Leonard tein , 2' ed . (Londres, 1975), págs. 39844 1. o cabe duda de que la oncentración en los procesos 
temáticos de Brahms tiende a oscurecer la percepción de Schonberg de otros aspecto formales de su música. 
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MONOGRÁFI C O 
¿(h 1)? 
(h i) 
(h •) (d') 
tr 
p r rad ro mati o 
nu v m o tiv t) · n , mi r h 




11 ~o ~ l 2 
2 (a) l(f) 
237 258 259 265 
Recapi tul ación 
I -- V V -- i 




5 40 41 50 67 





1 "--Jp j ----
(d 1 (d'/ 
un t ·m3 hn e o ntr. tant " n f 
unJ m1 a ~ n ía d ~pu ~. d 
b r ' l m1 ma fundam ntal , fa , 11 ~ a 
. f m ·ti im o , a o mpañad o p o r un 
Ua h ta U r a una prim ra ulmi-
grupo final 
V V 
79 92 101 103 130-60 
6 7 8 9 IO(a) (a) 
279 281 295 304 316 332 343-73 
Coda 
VI V 7 
Cuarteto para piano en sol menor op. 25. Exposición y reexposición 
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Aquí Brahm e cribe un primer grupo on una forma B • níridam m articulada : la 
primera sección es ompleta n í misma qu da re aleada por un ión inter-
media contra ta por u tonalidad, u m t rial noro, y u ará rer; a · e le añade una 
cadencia final (c. 35). 
Afortunadament , e ta elidida 
pué de caden iar do má en la róni a, dlrigeo 
menor, empleando mi bemol orno ord modulat n 
(a) continúa e plorando la t rutl1d d d 
De esta man ·ra la tran i ión ti ·n · do mtor 
dominant · d ·la dominaot -, y otr 
motivo d ·I prim(;r grupo. 
En · ·r · punto hallamo uoo d · l 
do - d · la hi ·toria: ; ·i ; · · · 1 JO · • d · J .1~ 
nante mayor. la cual - ·on (".; 
tonalidad on dt:r ch 
algo artifi un d bl 
uale , de -
mina.nre de re 
do de 
o 1 . O. 
dirig ha ia la 
~ grup - mu i alm · ni · logra-
un. . , po:i io-




una xalta ión forzada y 
gund grup , ialmente a 
causa de la egund tran -¡ ion 
táneamente , al motivo d ~ mi 
tanto el hecho de con erv:tr un 
- ---. qu ll -a a la d minante d re mayor y, imul-
qu anim ' la transi ión original. Por otra parte, 
como la one · ' n interna del material refuerzan 
la sensación de contra te. • qu 1 t ma 6 comienza como una variante de 4 es siempre 
acompañado por f) . 
Pero la genialidad de e te mm-imiento e manifie ta en la reexpo ición. Debido a la 
doble e tructura temática 1 2 del primer grupo ' la elección de 1 para el desarrollo, Brahms 
terúa la libertad de articular la ree q>o ición con el tema 2 (no e puede decir que esta técnica 
carezca de precedentes. Hemo comprobado ·a que Brahms procuraba siempre evitar la repe-
tición literal en e te momento). Lo que e de tacable e que pre erva la función estética origi-
nal de este tema como un contraste de carácter, satisface las exigencias tonales de la forma, y 
al mismo tiempo sigue el ªprincipio sonata" para el tema 2 , transportando 2 a la tónica 
mayor. El dramatismo es más sutil , si bien menos efectivo, que las sublimes transformaciones 
que hace Schubert en la recapitulación del Cuarteto en sol mayor. Que estas dos obras com-
partan la tónica sol no parece ser una mera coincidencia. Incluso las retransicíones, ambas 
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extinguiéndose en una dominant on pizzicato en pianissimo , -on imil:ire . L3 bi rta 
alternancia inicial entre tóni a menor y relaiivo m. ror d Brahnr e ' m.llog. .l l. elemenc:tl 
alternancia chubertiana de los paralelo mayor } men r n . mb s . s ' e ' re omr:1:ce da 
lugar a trascendental transforma ion 




ongui. 1 .1 ude en J ud;l de 
Brahm . on un toque e qu· icam nte sunl, _ e nd1do orno :si . mYi r:l n l:l 
tónica menor . _49) , pero tal extensión en uJli . d h ' ho d nw <l tm.1 :semic.1dc ncia 
:si :su :se nc1l1:1 idea de 
r y m n r , tu~c..t .1l r:t pre enrc d fom1 .. 1!go el: cfa , se 
hace manifi ·sta. E1 motivo (a) irrump · .th r..t ·n 1.1 Ll ffiil'l.1nce ' M.: <l1n e e .11.. t.Hnu11e como 
lo había h · ho ·n la · po i i · n . h.1 1.1 l ·n cun1 .1 e <lo runcr •n1f e) c :s .1:s1 on ernentt: 
nc1 .t-. .t · c.1 rcc el r 1e 11 por . lr d nt:lM:tdo 
corta car· · ·o d · fundam ·nto • J ~·I 111 H1vu .1 . rc·c r11.1r.t te 1.1' 1.1 p.1r.1 l:tr m : 1 mo uniento, 
no ólo orno t ·ma ·on · ius1v) JO . -,1110 umh1 · 11 
habitual ·n Br.i.hms, arr:H1 ·.1 d · u · ·l pr pi t ·111:1 
Brahms difí ·Um nt ~ p dru l13b r l · r.:i 
·egundo grupo . La trnnsi · i n t m:i un nu 
mente servia como a ord ~ m dul 
je entero. Mas aw1, la sinlilitud d 1 " t ~m 
p rmiten un p qu ñ ju g d man 
al c. 1, pero lo . band o 
l.1 e c>cl;i , e 1 a , orno llq~a a ~ ·r 
~· gigant ·~co 
1 <J ord • qu • origmal-
n m ta tonal d ' I pa5a-
tema 6 en modo m. ' r en la t nalidad de mí bemol 
la ontmuidad d , (f) 
mo M orr pondi ' ra 
ontinúa dtr tam nt on l 
d violín viola r tomando 
al unísono en el mi mo regi tro 
e (más tarde e produ irán e ci ion más brev 
similitud con permite que e cumpla el "principio 
to acorta egwldo grupo en 36 compa-
Por otra parte el retomo de 6, por 5u 
nata• a que mi bemol es mucho más 
cercano a la tónica. sol menor. que re mayor. tonalidad en la que apare ió 6 por vez prime-
ra) . Pero también conduce a un auténtico doble egundo grupo, pre ente sólo implícitamente 
en la exposición; ahora Brahms tran pone lo restantes temas del egwldo grupo a la tónica 
menor (como hubiera hecho Iozart). De pué del dramatismo del sol mayor de la recapitula-
ción, ciertamente hubiera sido absurdo reexponer el segundo grupo en correspondencia 
63 . Por ejemplo, Edwin Evans, Handbook to tbe Cbamber and Orquestral Music of jobannes Bral:nns 
(Londres, 193-), l. págs. 41-44 . Por otra parte, Pascall interpreta el retomo del tema l al comienzo del desarroUo junto 
a la recapitulación de 2 como la creación de un tipo especial de forma sonata con "desarroWo desplazado" (ver Pas-
call , Sorne Specíal Uses of Sonata Form by Brabms, Soundings 4 [1974), págs. 58-63; compárese con Geiringer, 
Brahms, pág. 231). Esta idea me parece poco convincente, ya que no permite distinguir esta posibilidad de otras, 
tales como e l rondó-sonata de Mozart con recapitulación omitida del tema principal, o la sonata sin desarroUo con 
expansión de la reexposición . Compárese Müschka, págs. 273-92. 
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tonal literal, es decir, en la tóni a mayor. El efe ro de la progre ión originaria del segw1do 
grupo, de menor a mayor, e así r pue to a la inv rsa . 6-< 
Má relevante toda ia e 1 h ho de que re mi bemol mayor ··ree. 'ponga" -a la 
quinta inferior, como e ige el "prin ipio anata· - la ronalid, d de si b mol d 1 prinler grupo 
original, que no pudo era omodada t:n lar po 1 ión a us. de 1 rranspo ión del rema 
2 a la tóni a . ada una de la rela ion · tonal gu, rda un cquilibno xqui ir on toda las 
demás. El primer grupo onginariam ·nte yuxt p ní lo rcl ri\· ~ m.) r) menor; el segundo 
grupo, lo paral ·lo mayor y m nor n la d nun nt En L re xp ~1 1 n , l primer grupo on-
traponc los paral ·lo · mayor m ·nor ·n La t6ni ' ·l ~ ·gunt.lo grup uuli.z:1 ' I ci -10 ' Ontr:is-
tando la tóni ·a m ·nor con la tonalidad a l.t qumc .. 1 ml ·rnJr d rcl.Hn o m :1 or. ~ln embargo, 
cada uno d · lo tema · 1, , y u ·lv · ,t pr · ·nt,1~ · en -..u pwp10 mo<lo Br:thm~ nw1 ·a in ·s-
tigó má · profundament · ., br · ia., r ·l.t · ion · m1ul · <l · 1.1 qu · <lcp ·ncJ · l:i onn:1 ~e nata. 
El Quinteto con piano en ft,i m .,, Jr op 1 · l.1 obr.i m.1~ ., hu · rt 1ana el , la plim ·ra 
madurez de Brahm · <·' ni<: n d ·J famo'>o J1nal r · in cJ ·I . h 1-0 -v ·a~, · I Oufntc>to d •• hu-
bert- nos ·ncontmn1os ·on ·ara · t -r-1 -..u · th .1 -
ej . en los -c. _ 9-40. ; n ·l nH.winu · nt) m.tl. l 
grupo segundo B cn pio110-fortc-p.1 mo. - quiz.:: lil lu 
todos emparentado,- con Schub rt 
op. 25 son ·ombinados con tros ta.m 
relacion mas organi y r an al m t rial mus1 
La relacion m lodi 
n , ¡ m1 mo mo imi ;nto, por 
ida d onata in d arrollo ", el 
t ma pnn ipal, parecen 
pnn ipio formale de la 
rt. p ro 
re do (6 como nota vecina 
superior d 5). E.::te .:; 
enfatizada que no p rten 
par:i la f inicial (a . en la que re b e la úníca nota 
tri da. · la tras ontra5tante (b), el latente contenido 
motívico de e t mitono e h e manifi to en la cuerda, en opo ición a la disminución 
que hace l piano del moth·o completo a) (que también recalca el re b) . El motivo (b) tam-
bién aparece en el de arrollo d la cont tación de (a) ( er ej. 4. egunda línea). Es entonces 
cuando la cadencia climática introduc un nuevo motivo (c) basado en la nota vecina que 
introduce el tema de la tra.n ición. 
6 . La inusual aparición de una única tónica en el segundo grupo de la exposición y dos tónicas en la reexpo-
sición -es más común a la inversa- encuentra precedentes en la Sinfonía Incompleta de Schubert y el Cuarteto en si 
bemol mayor op. J JO de Beethoven. Pero Brahrns no podía conocer esta sinfonía, y el cuarteto parece guardar poca 
relación con en este caso. 
65 . Tovey, Brabms, p ág. 244 . 
66. Pascall y litscka, como en la nota 62 (comparar Tovey, Brahms, pág. 244), y Tovey, Essays l, pág. 217. 
Por otra parte, la introducción al último movimiento cita casi textualmente (ce. 8-11) otra introducción de un movi-
miento final de una obra de cámara en la misma tonalidad: la del Qua1tetto Serioso op. 95 de Beethoven (ce. 6-7) . 
67. Acerca de este material , compárese Rudolf Gerber,johannes Brahms (Potsdam, 1938), pág. 47; Mitsch-







































el ( oJ 
( • \ : . 










LA PRIMERA MADUREZ DE BRAHMS 
EJ gundo grupo igu de arrolland ta id d 5¿5 on l U gad d un nue,·a 
dominante en el n tmulcin menr 1 primero 
e una melodía en ill en 1 b;ijo 
(d2); ambo ontinúan a ruando a lo largo d ~ cun-
bio armóni o n lo , d nd p d:tl 
de do//, y la m Jodía al anza l la_ n lug r del ol; d 'ir, 1.1 
rm rua u.n :il d Lc. p.1n ~ Ll1fem1e-
dia . El "lam ·neo" d · la viola ·) om1 nL.l r- lmcnc f1 1.1 1 n.1do cJ ~pun 011 ~ 
en di tinto int ·rvalo d · ti ·mp , in crum nt.1 1011 -. m1~m g . 1 ~ mclócJ o~ 
perduran durant · la eran i ·1 )n ha · ta r, b ·mol m 1yur ·n el - 1 
I" tup> lr 
t]emplo 5 
1 J ¡ -- 11 
( >) ¡ l» 
1- v : (11 - v 
ni 
ni / ---
Quinteto con pwno en fa rm:nor op. .J Pnmer gru 
1:--1 ---
1 







I f - f\l/f - /v1 
,-- am 
----- 1 ------ (2' 
1 1 ' n. ------------
La e tru tura formal d l prim r g.rup 1ón ngl ba lUla ri d ant 
upo) 
dente a una e ala cad j. . Tant 1 prim r tema a de ará ter tranqui-
lo, como la idea de la r pue 
d nte de on e compase e tra ompl ja fras de otro on 
te ante e-
ompase que 
repite el material temáti una man ra inten ificada. p ro , a aU5a del tapamiento tem-
poral de (a2) (b) la ine tabilidad arm ' ni a en lo . 1 S-18, no puede r dividido en fra-
e di tinta (a í, ería erróneo anali.zar e te inicio com una e tru tura A B ada frase fun. 
ciona como antecedente la repetición de (a) no puede er arrancada de u contexto, y el 
impulso de todo e te conjunto en el c. 22 -que e también una emicadencia- re ulta refor· 
zado por la continua expan ión de regi tro dinámica). Dado que la tran ición se de arrolla 
a partir de algo muy cercano al ge to inicial cS g obre tónica, en piano), 68 que u meta e 
otra dominante, y que e también se experimenta un incremento en inten idad y en dinámi-
ca, podemo con iderarla como un con ecuente modulante comprimido de todo el primer 
grupo . La modulación propiamente dicha comienza en lo ce . 29-30 , donde mi bemol 
68. Compárese con el procedimjemo análogo del Sexteto en si bemol mayor. Se deriva de la técnica clásica 
de hacer surgir la retransición de una "contestació n" del tema principal . 
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menor ( ompá rese . 25 y e l a ord d , ptim bre la b n o / io n. n m II- n re 
bemol. Lo compa e igui nte qu pro l ng n e l l en 1 b. J lun h ; iJ. f sosteni-
do m enor, la napolitana m e n o r o mpár - 1 nu~m- i n n roni :1 inc m1 -
dia que en oncramo . n la tran i 1ó n del ran Dzio d hub rr- <>") Al ffil m ci mpo/(1 sos-
tenido m e nor fun · io n a orn o la ubdo mmanr mcn r 
transforma ión ·n d o o tenido m en or 
rt bi'lll u l ; : 1 pr p: r:1 .- u 
ió n d Brahm d · Ja J ·jan..i ~ubmedunre meno r p. r.1 e 1 •w1c.lo grupo !>OIO 
pued · d ·rivar · d · hub ·rt Po r o cra p:1rt ·n -~ce m u \ uruc:nc l.1 f ) f\:lL1 l. el cJ d o .\C).'tenfdo 
menor no · · ·ino 
rente) . Las impli ·a ·ion · · nap Jitt 10.1~ 
4). La triada d · Ja ma 1or 
ha e ·ino retro ·ed ·r ha · ia d < ,-ost ' 111d 
egundo tema . stos ·omp s 
ce. 8-52 el tema (d_ ). que :ih 
zar la como tóni a . y ndu 
nueva idea ej . · . Lo · igui nt Y 
i ' n d 
.d .1tt · J · l. · nJ.1 l' ¡uc rt e 1' • le 1110{ dcsck d 
ln#r-:::v pu ·de .1 :líe e r .1hc r.1 u~ n 1n:1 lu.r. c.l1k · 
n ce .1, 1.J c~.1rrc. ll:t la cu:1nc.lc> d 
rJq ~ .! T' C' 
17 no 
1ón d ·I 
a utili-
1 valor d 
n l piano, n 
d dulzura arm ' ni a : igui ndo la 
inflexión de lo ce. ilantement al principio pero bas-
tante podero amente de pué . ha ia lo c. 6--68. ' la cad n ia en el . 4 muestra al fin u 
calidad de héroe vencedor. El largo pasaje con l ivo se ienta entonce firmemente en re 
bemol mayor. 
Como en el op. 25, e te egundo grupo e basa en el contraste entre las tonalidades 
paralelas mayor menor, pero la técnica de Brahm es ya suficientemente ólida como para 
que una "juntura" tan visible como la del c. del op. 25 ya no ea nece aria. Todo el mate-
rial audible como primer plano gran parte de lo que aparece como segundo plano deriva de 
/\ '> /\ 
la idea 5-<:>-5 inicial, y la mutación de do ti a re es un proceso perfecto, in fi ura alguna, de 
transformación tonal. La poesía y el triwúo callado de reb en los ce. 53-74 también se relacio-
nan con la inversión a gran escala de la idea original de la nota vecina, aqui mi q m con res-
pecto afa (8), sobre reb (ver ej. 6). De de luego es la propia tónica la que pugna por recupe-
rar su lugar legítimo como tercera mayor sobre la tónica prevaleciente, re b, para de esta 
manera finalizar la exposición en una exaltación diatónica con una inversión de las implica-
69. Compárese con la parte 1 de este esrudio (Quodlibet nº 7, ej . 3 , pág. 67). 
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cio nes armónicas del inicio. Con tod o , e p rodu e un audaz e iróni o 
tro compase despué de l triunfo de re bem ol mayor_ El rem a nuevo 
p le p atch (c. 78) obre el a o rde en egunda inversión d la mi ma róni 
Ejemplo 6 
~ 
G: t• V 
f ~ : Vl 
6 • 1 
\ 1 
on trasre ran ó lo ua-
rep rido orno pur-
'er ej . ) . 
6 . 
1 
Quinteto con piano op. 34. Primer movimiento. 
El resto de la e po ic1on del desarrollo se itúa en un plano expresivo igualmente 
vehemente (aunque el clímax del desarrollo , una au tera exposición en do menor del segun-
do tema, no logre lo que parece haber ido su efecto intencionado, y sea de lamentar que 
Brahms no haya elidido el inminente clímax del c . 149 directamente con el subito piano de la 
preparación imitativa de la recapitulación en el c. 154). Esta recapitulación recuerda la Appas-
sionata de Beethoven y la propia Sonata n º 3 op. 5 de Brahms, ambas en la misma tonalidad, 
en tanto que surge como tentativa búsqueda sobre pedal de dominante. Por lo demás, el pri-
mer grupo y la transición vuelven sin cambios; la transición es transportada a la subdominan-
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te , y por tanto ~e dinge a la domin nt d fa o t ntdo m 11or D ~ logi o , 
onse uente on la prá ti a de Be chov n hub rr n -u r de ron:ilidad ' 
lejana , que el ~egund grup n fi1 sosr ntd menor 1.i ron.ll1dJd n:1poliran 
menor 7º 
Pero ahora Brahm-. 
ión In ·ral d ·l grupo encer 
ria para la oda ·I d 1 tl probl m..1 
n;i rr:m. po-
u r •mdu n. ill. d u. u.i p"1 lowcui1 nrc po. tcrga-
1..t r · t. ura 1011 1.k Li t 111 .1 1 l n e: mb10 ;! Ja mayor 
oin ·id ·ne· ·on la ll ·gada d ·l grupo un lu,.,l\o" .l\ · 111n.1 bu:n t n l. . <hfrn:nc1a. entre 
grupo ·on ·Ju 1vo ·l ·gund ~·pu r umcnc · tl1 h ' l.1 t <l.1 . 1mr km1.•nte lendn:i la 
tar ·a habitual d · r . ..,c.1ur:1r l.1 wn.tl1u.1u n cnt1r e 111 .1 Pe m 'l ti 11. m.1 c. ompl ·10 ( orr1.·. pon-
di<:nt · a lo'> · · ·<,tu 1 · .1cnj 1 , u ,1t•111 lo c-.1·¡1 111aro1 '.t llt) '<.: lK d<.:nJ log1 amen· 
t<: d<.:I ~ dul · · .1m.1r~o · p.t'>.tJ · pr · ·u ·ne· 1~11.tlm ·ne · 'l fa n 1orn.1 <. .ti mi ·10 dd pa. ªJ 
nc> 'tH'Jttn.J log1 ..tm ·n1 d •I :-. ·gun "<.lul · · .1m,1r~o · ( ·orr ·-..p rnu1 ·nt · .ti u - , 1.11 p.1 .J¡ 
do tt:ma prop1.ir11 ·n t · llt ·h J 
l 1 :.olu · 1 m u · Hr:1bm-. p.1 ... J nt.1 ten l .. gundc> l ma ( 5 , 47) 
u · las rd.1 · ion . .., n.1p 1ltt.i.n;i-., ti · I t ·111.1 · IJm ·mo ) r pnn 1p10 1 pre !'>O par · • ·on-
ven · ion.11 la fr~ • qu • ·onl ta 
comicnJ:.1 ·n su t n.1hd.1d mpáre on ·1 4) P ro la dobl • 
semicaden · i.1 20 ..., ll ga la l ' ni a pr al i nt , fa 
·ostenido 111 •11or. un J.Ot ' d m qu pu d d nd r toda ía 
otro semiton en 13 se u n ta ha ta 1 ' rdad ra t ' ru a. fa m nor La nt ta ión d (d) 
dtdo. n una forma Lig ram nt variada qu r u r-prolonga ah ra mo si n da hubt ra u 
da a (d_ . , por nd . al r g:t tro r rá t rd ( ) ) . 
E.-.pos1c1on Re p1tulac1ón <:oda Ejemplo 7 
Grupo 1 Tr. Grupo 2 final del grupo Grupo 1 Tr Grupo 2 final del grupo 
(a) (a) 
(a) (b) (b) (e) (d) (e) (1) (•) (b) (b) (e) (d3) (e) <f) 
5 23 .33 .3-1 -1 7 79 9-la 122 150 160 173 1 19 208 235 299 
\ \ ------7--
V/vi vi iv v V i iv V JI 
70. !bid., págs. 9-81 . 
71. Esto sucede en La op. 60. Pero allí el egundo grupo e tá originalmente en el ortodoxo relativo mayor, así 
que no es necesario "cimentar" tonalidad remota alguna. Y como destaca Tovey ( hamber Music, pág . 209-10), el 
scherzo iguknte (que se aferra a la tonalidad de do menor) ompensa la precipitada r tauración de la tónica. 
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Brahms aquí perpetúa el procedimiento de Beetho en y chubert de r exponer un 
segundo tema que originalmente quedaba fuera de la dominante en la do ··conalidade po i-
bles": a la quinta descendente, y a la tónica. El napolitano menor re uerda al Trio con piano 
en mi bemol mayor y la anata en i bemol mayor d huberr , del mi mo m do en que la 
transformación del egundo tema de una sola tonalidad en do ,-o a la infonía ·· rande". 
La Ubre con titución de progre ion napolitana on ngar e d r n lidade ~ par e r ner su 
origen en la op. 95 de Beeth ven, tamb1 , n nfa menor ., un. de l. r l. 
está justifi ada; el efe to e téti o y p t lógi. siempr el prop1 d . y pa aje '" dtúce-
amargo" llega a ta tó ni ·a tan ine orabl m nte m ~1 bub1 .1 e r:tdo pre slin:ldo :1 ello. 
Pero no lo <: ·taba · e t · <:alfado golp · d g rn dtpcnd1,1 e 
artística de Brahm . u1:zá u a p · co má n< con o que t.1 
medio camino d · 85 compa . ., d · r · · po 1 ion lllcr:tl 
t. L11[eligenci:1 
ru 1.1! m d 1 ; 1 · 100 llegu • :i 
' on un ritmo · r ·:rllv) lmp.ir.ibl ·. las d m s ra madur z d , Brahm 
consolidan su dominio ;obr · 1 s t mt n. 
Sonata para pierna y ce/Jo en m1 m •11 r r 
artí ·tica mas alta, pero son br::1s de m 
e percibe en algunos punt 
a u gran dimension com J. 1 
ahora ampliamente super:.1.d:.1. . 
Brahms sigue cultivando 1 tip f rm 
n ol mayor, la 
l Trio con trompa alcanzan in 1 una ota 
... ~.,.,~~1 ' n un po forzada que 
de atnbuir n igual medida 
habían enfrentado, queda 
viacione de la forma anata. 
modos mayor y m nor de un mi ma tóni . La onata para cello y piano e un caso inu ual-
mente paradigmático (podri in lu Ye e un triple egundo grupo i e cuenta el tema que 
funciona como tran ición en do mayor : el agitado tema en la dominante menor cede paso 
sin tran ición alguna al etéreo tema conclu ivo en modo mayor, que recuerda lejanamente al 
tema en mi mayor del Trio en sí mayor descrito anteriormente. El egundo grupo entero es 
reexpue to en tran po ición literal en las tre obras. -3 En el Trío con trompa, sólo el movi-
miento final está en forma onata (aunque a ningún buen conocedor de las relaciones tonales 
72 . Véase Tovey, Sorne Aspects of Beetboven's Art Forms en Music and Letters 3 ( 1927), págs. 131-55; 
reimpreso en Essays and Lectures , pág. 295. El movimiento final del Cuarteto en do sostenido menor también reex-
pone el segundo tema, primero en la tonalidad de la sexta napolitana, y después en la tónica; pero en la exposición 
estaba en el ortodoxo relativo mayor . 
73 . De hecho, Brahms siguió decantándose por esta posibilidad a lo largo de su vida. Compárese Mitschka, 
págs. 197-99; Pascall , págs. 154-56; sección VIII de este esrudio. 
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schubertiana l pasaría inad ertido 1 pruner movimi neo); e ce fina/e riene r:unbién w1 
inconfundible doble egundo grup n la domin nr 
del modo ma or 
t ma ini ial tá nstru1d m d1anc l.i 
lo paralelos mayor m ·n r qu urlliz:i 
gund grup n l. d min:l11te .:'igu 1 ejemplo 
id . n~ id. s d l. ·otúronc. cion 
ttanerv en sol 111ayo1'. El 
n ti _,. I m 1yvr 1111 bemol, n lug. r de 
po ~ Wl B dc:.pn.·ocupado 
y 1ón me rm u l g .l u rur: 1 cíHfi e tr:h r. 70nc. gr:• ' i . a :u 
omi ·nzf> ·n la m ·d1anI · m:iyo aum ·nLLd.1 1 "'l) U f' c"l.l 1 tulid.1c.I e" .. ,u. 111l 'ad: por una 
progr · ·ión d · · ·nd ·ne· tguJ ·nd el u ~do · 4u1nu-. Oc c"u m.uwr.1 Ur: hm. utiliza ck 
nuevo ·J prin ·ipi J ·hub ·rti.100 de r ·l.1 1 11 ornpl ·mer 1.1 1.1 cnt · 1c)tulrd: d . en sc>:t nido:" 
y " tonafüfad · · ·n b ·mol . .., • Ll , · 
d<.: su <: pansi )n 
D ·.·pu · · d · al -.1nJ:.1r l.:i 
sal · sigilo -.1mcm · d • 
apar · · , n 1 d ·s:1rr ll 
c. 25. sigu, al 
quedar tras. m 
d un asp r a rd d 
m nte haci l d minant 
1 m \ e\ 11.1 el ol.1p~ J tcHal h.J 1:J IJ in:1 11 1dad por m dio 
' · l:t trJn'-1 1c n n l'l 
111 · ·n lo. 11 l · l' , Urahm. •ntra 
e." :-,c br ' la ~ ·n.·íbl ·n 
on1un 1ón d do lf la 
CJ t nidCJ m nor qu , omi ~nza n ~ 1 
nt . 28 1 do# pare 
. Laraz ' n 
ubito piano, d ntro 
!ara: dirig dir eta-
o tenído tratado d la misma man ra 
nton una ridad l jana, romáti a, ll na 
mi teri : p ro cuando Brahms la "ra ionaliza", poniéndola en 
relación lógi a con la tónica. te procedimi nto típico de u armonía cromática). 74 La 
retran ición e tá tan claramente rela ionada con 1 Cuarteto en ol mayor de chubert 
como la de la op. 2 . anteriormente descrita. 
La reexpo ición no aporta demasiadas rpresas, pero la coda no compensa con do . 
En primer lugar, la do ree po iciones del tema, poco sostenuto, reemplazan a la cálida 
"tonalidad en bemoles~ de mi bemol con un luminoso sí mayor, completamente ine pecado. 
(La resolución del subsiguiente clímax, en los ce. 587-95 , vuelve a traer la versátil nota del 
bajo, do # -ahora una simple dominante de la dominante- y los descenso cromáticos de la 
retransición). En segundo lugar, los compase finales recurren otra vez a mi bemol, utilizán-
dolo más claramente que nunca como un acorde de apoyatura schubertiano, emulando de 
forma inconfundible los análogos compases del Cuarteto en sol mayor de Schubert. Así, la 
74. Véase Mitschka, págs. 11-14. 
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coda de Brahm logra on iliar las tonalicla<le d , inr grar do# en el 
contexto <liatóni o , y finahLar J mo imit:nro ral y 
sol mayor/ ol menor <le hubert n un áu<lo bnll 
mo m nz , onYin1 ndo l dram:ui o 
d l. subm d1. ne orno n da un. 
de las obra que hemo e aminado, Brahm · on 1gu suu ri.z:: r la 
vi ionaria en un onrc to de p rfe ra lógi mu,,1 J 
Despué de las obras <l · l 859 5 , B ahms b n<l no l.1 orma 
ha ta lo años 70 ,uando la r ·tomó, no d JO d · uulu r l.~ e n.tltdadc:. l 
primero y egundo (ver ·t QwnteUJ en fa rrwyur up '8 o ·J tJ ble 
a mas 
n. t. in:.rrumenc:tl 
¡.tn.l n l "grupo. 
·gunt.lo grupo, t 1en 
Íllera haci ·ndo u o de lo<. para! ·lo ma Jr m ·nur 111ju11w 11 ~ bert11ru rug1 rl , o de: 1.1 
e pos1 ión en lr ·s l0nal1<la<l . ., . "/nfonw 11 " .!, t.1 btyrt11rt1p1rt1 1111 / t'.\ftn1/ _,k 1rle111I o, l:i 
Sonata partt cello y p1arw t:rt fo rru1 'Or O/J IJ'J , ·J 1 no tu11 d u-111ete ' l.t . 011rlfr1 j>cffrl lm'i-
nete y piano en ftt menor. op J .!O 11 " J • • 1 ... 1 umo Ju-. ultime' mcn 1mtcntt' de: ' .1n.1.. .. obrJ") 
Pero eslos rasgos ya no 'ºº c.111 ·ara t ·n,11 >'> ~·n l.1 m.1\ on.1 t.l 'll' uhr.1-. 1 e -,1 ·nor ·"· Br:ihm" 
lt:n<lrú ocras pr ·o ·up:t ·IOrn:s · 1nth1 ·n ·1.1., qu · ll ., ·mr ·n.1r:m un ¡ .1p 1 m.1-, 11npcJn..1nc · 
En la prim<:ra nudur '/ d · Brahni' . IP' r · ur-n' .1m1 m1 º ' · ton.11 ·-, . formal · , pr ·:.1-
vos que apr ·odio d ·: ·hub -re - u ·c,1po,1 ·mn u· ton.iltcfacJ ., ma\or ·-,' m · nor ~., la amplitud 
del gcsco ltrico lo ccrr..100 d · 1.1 fom1.1. ·I dohl · ., gund gru '>tru tural d • t nah-
dades lejanas, y la 1r.1nsfom1.1 · ion d · t )' ' 'l ., 1 1ón- modelan lo 
más profundo dc su fom1.i son.1w · n 1 ., ultm1 ' spe t ., qwz.a haya qu atnbu1r a B etho-
ven una inJlucncia igualmcnt p d ·rosJ). :m m . tamb1 · n ha qu d JI qu no hubo 
ningun compositor imp rt.mt 
determinante,· de la form.i sonaw. p 
romantica. 
que 
ni as n prin ipio 
fu ran a la e tética 
visado por Joachim. aunqu guram nt hub1 ra U gado a d ubrirlo por í mismo, 
Tovey fue el primero en eñalar tas influ n ias. Pero ni us análi · de principio de iglo 
-como pionero de la inve tiga ión brahm iana- ni u imp rtant en obre chubert y 
Brahms de 1928-30 lograron de entrañar compl tamente e tas influencias. La mucho más 
abundante literatura al mana -que prácticamente ha dado la e palda a Tovey- nunca e ha 
centrado en esta cue tión. El pre ente e tudio habrá alcanzado u objetivo primordial i logra 
convertir la "perspicacia" de Tove (fove probablemente onreiría con arcasrno si hubie-
ra podido leer e te cauto término) , su mera hipóte i , en firme conclu ión. 
Aunque no no quede e pacio aquí para tal empre a, merecería la pena analizar las for-
mas sonata de Brahms como ensayos críticos de chubert y no sólo como reflejos de u 
influencia. Este ería el lugar idóneo para examinar detenidamente la creencia generalizada de 
que Brahms sintetizó las inspiradas innovaciones de chubert, infundiéndole la lógica estruc-
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tura! beethoveniana. 75 i tal in e tiga ió n requirie e la omp ra ión entre el in ue tionable 
genio natural y fecundidad d hubert, y el m ri ulo o rrab j de Brahm . lo defen or de 
, te último no ti nen nada qu cerner· 1 logr d Brahm n l br:L . qw d rir.as prue-
ban obradament u g maliciad, un geru lid d no men urcnri . por l h ha de hab r 
e tado abo ada a una dura Ju ha p r la 1 
de ir que, p 
mú i ad 
po de B · 
nrlrd nu nrra B .hm:, r 
para ·I amant · d · la mú~J a, ulhl obra m.1c:-.rr.1 l.t ffiU'I. d 
par · ido d · d · 1 " - · l an hu e - H(. 
hay nada qu · qu1c - 1gcn · i.t .i c.1J .1J1 
n :x.tt l. gr:111 cr.iili ion d la 
n ri m-
H ml:lnn L i -u. ndo, 
ribkr: .. S IJ1 d ' li ' ia 
.Hn: r: , no he rnO!> isto nada 
tll.L de 111 . i •lo c~puc., no 
l3udio Mart' n z Ramón ille ' 
75. Este punto de vista es expresado con particular contundencia por Mitschka. 
76. Briefwechsel Vll , pág. 11 (9 de noviembre de 1864). 
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